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Abstracts
My contribution aims to describe an aesthetics of gesture based on 
Giorgio Agamben’s and Jean-Luc Nancy’s reflections about the rela-
tionship between gestures (as means of non-verbal communication) 
and medial-technological forms of production of sense. In the second 
part of my study I will analyse an installation of the artistic collective 
Studio Azzuro with the title In Principio (e poi) through the aforemen-
tioned aesthetics of gesture.  
Il presente studio tenta di delineare un’estetica del gesto a partire da 
alcune riflessioni di Giorgio Agamben e Jean-Luc Nancy circa la rela-
zione tra i gesti (in quanto mezzi per la comunicazione non-verbale) e 
le forme tecnico-mediali di produzione di senso. Nella seconda parte 
del mio contributo analizzerò attraverso tale estetica del gesto un’in-
stallazione del collettivo artistico Studio Azzurro dal titolo In Princi-
pio (e poi).
Keywords
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Quest’opera è distribuita con Licenza Creative Commons Attribuzione - Non commerciale - Non opere 
derivate 4.0 Internazionale.
I. Einleitung
Mein Beitrag zielt darauf ab, die Grundlagen einer Ästhetik der 
Geste zu entwerfen. Diese entwickle ich in Anlehnung an die 
Theorien zweier Autoren, nämlich Giorgio Agamben und Jean-
Luc Nancy, da beide Denker zwei wichtige Aspekte der Bezie-
hung zwischen Gesten und Kunstpraxis erhellen: den Eigensinn 
sowie die somatische Natur und Prozesshaftigkeit künstleri-
scher Vollzüge. Mit Agamben und Nancy (Par. 2-3) behandle 
ich auch zwei unterschiedliche Formen medialer Sinnproduk-
tion, die von der Geste in Gang gesetzt werden: Eine negative 
und eine immanente Sinnproduktion, deren Anschlussfähigkeit 
hier diskutiert werden soll. 
Im werkanalytischen Teil meiner Untersuchung (Par. 5) setze 
ich mich mit der 2013 realisierten Videoinstallation, In Princi-
pio (e poi) (Übers.: Im Anfang (und danach)), der bekannten Mai-
länder Künstlergruppe Studio Azzurro auseinander, um meine 
Auffassung zur Geste an einer konkreten Kunstperformanz zu 
erproben. Die Analyse dieser kunstpraktischen Umsetzung soll 
keine symmetrische Beziehung zwischen Theorie- und Kunst-
praxis, sondern eher u.a. zeigen, dass sich eine solche Ästhetik 
der Geste sowohl als eine körpergeleitete, sinnlich-somatische 
Wechselbeziehung zwischen Produzenten und Rezipienten als 
auch als eine kunstimmanente Reflexion (Par. 4) über das Mo-
ment der Gestaltung konfiguriert. Anders gesagt: Die Ästhetik 
der Geste organisiert sich nun als eine partizipative Erfahrung 
und zugleich als eine Form von Kunstforschung.
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II. „Reine Medialität“: Die Geste zwischen Eigensinn und Sinn-
raum (Agamben)
 
Die Geste wurde von der römischen Rhetorik über die Phy-
siognomik bis hin zu den neulich gegründeten Gesture Studies 
vordergründig als „funktional“, nämlich als eine körperliche 
Stütze für sprachliche Kommunikation aufgefasst: Gesten be-
gleiten unsere Diskurse und machen diese verständlicher. In der 
Kunst und in den Kunsttheorien von der Renaissance über Vico 
und Diderot bis in das 19. und 20. Jahrhundert hinein erhält 
die Geste einen ambivalenten Status: Denn sie ist einerseits 
Ausdruck und Metapher des künstlerischen Schöpfungsaktes, 
andererseits aber auch Trägerin von Intensitätszuständen1. Die 
Geste unterstützt hier in unterschiedlichen Maßen lediglich die 
Inhalte der Kommunikation.
Anders als Vilém Flusser oder Christoph Wulf2 geht Gior-
gio Agamben über diese traditionell gültigen Standpunkte hin-
aus, indem er die Geste nicht allein als Kommunikationsmittel 
oder körperliche Verweisstruktur, d.h. nicht bloß als Bestand-
teil der Gestik oder der Mimik, sondern als somatischen Raum 
begreift, in dem sich das In-der-Sprache-Sein und somit die 
Potenzialitäten der Kommunikation empfinden lassen. So heißt 
es in Agambens Mittel ohne Zweck: 
1  An der Stelle erlaube ich mir, auf meine sich im Druck befindende Stu-
die zu den physiognomisch-rhetorischen Wurzeln der Ästhetik der Geste zu 
verweisen, vgl. L. Viglialoro, Von der Physiognomik zur Ästhetik der Geste, 
in V. Borsò - S. Borvitz - L. Viglialoro (Hg.), Physiognomien des Lebens, 
De Gruyter, Berlin 2020 (im Druck), 220-246.
2 Vgl. V. Flusser, Gesten. Versuch einer Phänomenologie, Fischer, Frankfurt 
a. M. 1994, 7-23; G. Gebauer - Ch. Wulf, Spiel, Ritual, Geste. Mimetisches 
Handeln in der sozialen Welt, Rowohlt, Reinbek bei Hamburg 1998, 80-113; 
Ch. Wulf, Der mimetische und performative Charakter von Gesten. Perspekti-
ven für eine kultur- und sozialwissenschaftliche Gestenforschung, in Ch. Wulf 
- E. Fischer-Lichte (Hg.), Gesten, Fink, München 2010, 283-316.
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So lebt in der Geste nicht die Sphäre eines Zwecks in sich, sondern 
die einer reinen Medialität ohne Zweck, die sich den Menschen mit-
teilt. […] Die Geste ist in diesem Sinne Mitteilung einer Mitteilbar-
keit. Sie hat nicht eigentlich etwas zu sagen, denn was sie zeigt, ist das 
In-der-Sprache-Sein des Menschen als reine Medialität3.
Die Geste lässt hier in gewisser Weise die Möglichkeit der 
Kommunikation, d.h. die Medialität in ihrem potenziellen 
Sinne, zum Vorschein kommen. Ihre „reine Medialität“ zeigt 
sich durch die Negation zweckmäßiger Funktionsweisen und 
die Suspendierung des alltäglichen kommunikativen Kontex-
tes4, sodass sich die Geste als Medium potentieller Darstellung 
und Mitteilung präsentiert, ohne diese tatsächlich auszuführen. 
Der Tanz5 sei diejenige kommunikative Praxis, welche sich aus 
Körperbewegungen speist, die sich nicht in Form von Gegen-
ständen materialisieren und nur auf der Grundlage des Hier 
und Jetzt ihres Vollzugs rezipiert werden können. Agambens 
Theorie nimmt hier eindeutig Bezug auf eine in der Geschichte 
der modernen Ästhetik bekannte, allerdings nicht auf den Tanz 
gemünzte Position und zwar jene Kants. 
3  G. Agamben, Mittel ohne Zweck. Noten zur Politik, übers. v. S. Schulz, 
Diaphanes Verlag, Berlin-Zürich 2001, 55 (die Übersetzung wurde von mir 
leicht überarbeitet).
4 In dieser Auffassung der Geste sehe ich eine Konvergenz der Positionen 
von Agamben und jenen von Judith Butler vgl. die Reflexionen (in Anleh-
nung an Benjamin und Derrida) von J. Butler, Wenn die Geste zum Ereignis 
wird, übers. v. A. Wieder u. S. Seitz, Turia und Kant Verlag, Wien-Berlin 
2019, 52. 
5 Für eine Anwendung von Agambens Theorie der Geste auf den Tanz vgl. 
M. Fischer, Tanz als rein(st)e Geste. Überlegungen zum Konzept des Gestischen im 
Ausgang von Maurice Merleau-Ponty und Giorgio Agamben, in U. richtmeyer - 
F. Goppelsröder - t. hildebrandt (Hg.), Bild und Geste. Figurationen des 
Denkens in Philosophie und Kunst, transcript, Bielefeld 2014, 156-158. 
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In der Kritik der Urteilskraft formuliert Kant das Konzept 
der „Zweckmäßigkeit ohne Zweck“6 als heuristisches Prinzip 
für die Erforschung des Eigensinns von Erfahrungen (wie bei-
spielsweise der Kunst). Agamben deutet dieses Konzept um 
und aktualisiert es, um die nicht-instrumentelle Seite des Me-
diums Geste hervorzuheben. Dadurch wird Agambens „gesto“ 
zum Depot von Körperbewegungen, aber auch von Funktionen, 
die nur negativ7 expliziert werden können: Kommuniziert wird 
nämlich nicht diese oder jene Botschaft, sondern ein körper-
vermitteltes Noch-Nicht, das nie endgültig als Bedeutung auf-
treten kann8.
Der Eigensinn und die potenzielle Natur der Geste bei 
Agamben erschließen sich allerdings nicht allein durch die 
Totalität von nicht-realisierten Möglichkeiten, die durch das 
6 I. Kant, Kritik der Urteilskraft [1790], in Id., Werkausgabe, Bd. 10, hg. v. 
W. Weischedel, Suhrkamp, Frankfurt a.M. 1974, vgl. u.a. § 15, 142. 
7 Der Begriff „Zweckmäßigkeit ohne Zweck“ und dabei natürlich jener des 
„ästhetischen Urteils“ sind wichtig in Agambens Reflexionen über die Ne-
gativität des Kunsturteils in G. Agamben, Der Mensch ohne Inhalt, übers. v. 
A. Schutz, Suhrkamp, Frankfurt a.M. 2012, 54-69. Agambens Interpreta-
tion von Kant (in Der Mensch ohne Inhalt, aber auch u.a. in Signatura rerum. 
Zur Methode) wird im Folgenden nicht näher untersucht, um eine möglichst 
stringente Analyse von Agambens Geste-Auffassung durchzuführen. Für 
eine Vertiefung von Agambens Deutung von Kants ästhetischer Reflexion 
möchte ich wieder auf einen Beitrag von mir verweisen: L. Viglialoro, 
Estetica e logica dell ’ individuale. Agamben lettore della Kritik der Urteilskraft, 
in A. Lucci - L. Viglialoro (Hg.), Giorgio Agamben. La vita delle forme, Il 
Melangolo, Genova 2016, 95-110.
8 Die Argumentation von Agamben scheint auf die (in der Tat teils von Vico 
formulierte) Idee der Geste als Bedingung sämtlicher Kommunikations- 
und Medienformen anzuspielen, was u.a. seiner biopolitischen Medienauf-
fassung geschuldet ist, dazu vgl. V. Borsò, Benjamin – Agamben. Biopolitik 
und Geste des Lebens, in: V. Borsò u.a. (Hg.), Benjamin – Agamben. Politik, 
Messianismus, Kabbala, Königshausen & Neumann, Würzburg 2010, 35-48. 
Zur Polyvalenz des Begriffes Geste bei Agamben s. J. Früchtl, Vertrauen in 
die Welt: Eine Philosophie des Films, Fink, München 2013, 152-155. 
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Sich-Ereignen hindurch schimmern, sondern eben durch die 
unermessliche Ausdehnung des Sinnraums, der plastisch gene-
riert wird. Durch die Abwesenheit von zweckmäßigen Vollzü-
gen ist die Geste für Agamben auch eine körperliche Erfahrung 
von Erprobung, Neugestaltung und Erweiterung der Sinnlich-
keit, d.h. der Sinne und des Sinns. Gesten sind des Weiteren für 
Agamben allgemein Räume, in denen sinnliche und sinnhafte 
Relationen andauernd neu gestiftet werden – daher verwendet 
er den Begriff „Medialität“ in seiner Definition aus Mittel ohne 
Zweck. Diese Relationen möchte ich im Folgenden durch Nan-
cys Ästhetik beschreiben.
III. Berührung und „immanente Signifikanz“ der Geste (Nancy)
Die philosophische Reflexion von Jean-Luc Nancy kann als 
der beharrliche Versuch ausgelegt werden, Körpergesten als im 
Lebensprozess emergierende, wiederkehrende und nicht-eli-
minierbare Sinnbewegungen aufzufassen, die den Formen von 
Produktion und Reproduktion des Wissens zugrunde liegen 
und aus diesen hervorgehen. Sinn bedeutet für Nancy eine 
spezifische Geste: die Berührung. Das Berühren ist, wie es im 
2000 erschienenen Corpus heißt, eine „Geste, um an den Sinn zu 
rühren“9. Hände, Augen und Gliedmaßen sind einem endlosen 
Modifikationsprozess ausgesetzt, wodurch sich (ihre) Zwecke 
und Rationalitätsformen fortgesetzt transformieren und ver-
mehren. 
Die Geste des Berührens markiert einen internen Über-
gang von der Dimension des Haptischen (d.h. des Tastsinns, 
des „[Be]greifens“10) auf jene der Sinnproduktion: Gesten sind 
9 J.-L. Nancy, Corpus, übers. von N. Hodyas u. T. Obergöker, Diaphanes, 
Zürich-Berlin 2014, 22.
10 Ebd.
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für Nancy Transformationsräume, welche die Erschaffung ihrer 
selbst und nicht von etwas steuern. Das Berühren entspricht 
deshalb eigentlich keiner Wahrnehmungsart, die Objekte und 
Atmosphären empfängt und/oder vorwegnimmt, sondern dem 
Ort, wo sich Körper erschaffen: 
Dieses Berühren ist unendlich umgeleitet, aufgeschoben – Maschi-
nen, Transporte, Fotokopien, Augen und wieder andere Hände haben 
sich dazwischen gestellt –, doch es bleibt der winzige, beharrliche, 
hauchdünne Kern, das winzige Staubkorn eines allenthalben unter-
brochenen und doch allenthalben fortgeführten Kontakts11.
Dieser Prozess – bei dem sich der Sinn durch Unterbrechungen 
fortsetzt – materialisiert sich also nicht primär durch Hand-
bewegungen und Gebärden, sondern durch materielle Gegen-
stände und Medien, v.a. die Kunst, sofern diese imstande sind, 
ihre Prozessualität und ihr dynamisches Transformationspotential 
darzubieten. Bei Nancy dient die Geste nicht der Abstraktion 
von zweckmäßigen Darstellungsverfahren, sie ist deshalb nicht, 
wie bei Agamben, eine Form „reiner Medialität“, da sie die Di-
mension der, wie es in Nancys Die Lust an der Zeichnung heißt, 
„Gestaltung“12 und der materiellen Formgebung fortwährend or-
ganisiert und vor Augen führt. So schreibt Nancy in Die Lust an 
der Zeichnung:
Diese Geste ist also zunächst das, was eine Geste am treffendsten ist: 
Eine immanente Signifikanz, d.h. eine Signifikanz ohne Ausweg aus 
dem Zeichen in Richtung einer Bedeutung, sondern ein dem Kör-
per angebotener Sinn […]. Dieser gestische Körper ist anders als ein 
organischer, ohne dabei ein organloser Körper zu sein: Er wird zum 
Körper-organon der Kunst, d.h. der ins-Spiel-gesetzten Technik (ars – 
11 Ebd., 53.
12 J.-L. Nancy, Le Plaisir au dessin, Galilée, Paris 2009, 51 (Sämtliche Über-
setzungen dieses Textes sind von mir).
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techné), sei es grafischer, stimmhafter oder chromatischer, taktiler oder 
verbaler Art13.
Die „ins-Spiel-gesetzte“ Technik ist eine Kunst („ars – techné“), 
die Nancy zufolge den unmittelbaren Übergang zu einem Sig-
nifikat verhindert. Denn sie hält die Referenz in der Schwebe 
und exponiert eine Textur sinnlicher Relationen, weshalb sie 
nicht länger eine den Zwecken der Darstellung oder der Ver-
mittlung untergeordnete Kunst ist. Gesten sind materielle Kon-
taktformen, die beständig neue mediale Realisierungen zulas-
sen. Nicht allein organische Körper, sondern auch Maschinen 
sowie digitale Medien partizipieren nun an diesem erweiterten 
Erfahrungsraum, wodurch sich eine Multiplizierung und Dis-
semination des Sinns ergeben kann. Dies wirkt sich auch auf 
die Produktion von Wissen aus: Gesten liegen den Formen von 
Produktion und Reproduktion des Wissens zugrunde und ge-
hen gleichzeitig aus diesen hervor. 
Deshalb sind die Bewegungen der Wissensproduktion als 
eine spannungsreiche Relation von Kontaktaufnahme auszudeu-
ten. Der Eigensinn der Geste wird also nicht als Negation kom-
munikativen Vollzugs verstanden, sondern viel grundsätzlicher. 
Gesten sind die somatische Bedingung für die Produktion von 
Wissen.
Die bisherigen theoretischen Ausführungen lassen sich nun 
in drei Punkten resümieren:
1) Agamben unterstreicht die Fähigkeit der Geste, die 
Möglichkeit der Kommunikation, d.i. die „reine Media-
lität“, auf paradigmatische Art zum Ausdruck zu brin-
gen;
2) Die „reine Medialität“ ist allerdings keine spezifische 
Eigenschaft der Geste, sondern die allgemeine Form des 
13 Ebd., 50. 
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menschlichen Im-Medium-Seins, die sich nur negativ 
(und zwar als Entzug des Sinns) denken und versprach-
lichen lässt, was Raum für eine Auseinandersetzung 
zwischen Agambens Theorie und Nancys Ästhetik der 
Berührung lässt;
3) Nancy begreift Gesten als Kunst- und Medienprozesse, 
die relational, und zwar mit einer in der Schwebe ge-
lassenen Referenz, Sinn und sinnliche Wahrnehmungen 
stiften und somit von der Immanenz des Sinns in mate-
riellen Praktiken zeugen.
Welche Stellung die Kunst im Rahmen dieses Prozesses von 
Sinnproduktion einnimmt, wurde bereits an mehreren Stellen 
angedeutet. Es bleibt jedoch (noch) die Frage offen, welche 
Konsequenzen eine solche Auffassung der Geste für die Kunst 
mit sich bringt. Mit anderen Worten: Wie kann die Kunstwis-
senschaft mit der gestischen Natur des Mediums Kunst ope-
rieren?
IV. Die Geste als Kunstforschung
Verkörpert die Geste die uneinlösbare Kontingenz in Form der 
Übersättigung (Agamben) und Oszillation (Nancy) von Zwe-
cken, so wird der Fokus der Kunstbetrachtung unweigerlich auf 
den dynamischen und reflexiven Entwurfscharakter künstlerischer 
Gestaltung verlagert. Die Unvorhersehbarkeit und Projektualität 
gestischer Gestaltung und Sinnproduktion lassen sich gerade 
dank ihrer Beweglichkeit als eine reflexive Art des Forschens be-
greifen. 
Dieses Forschen ergibt sich zunächst nicht durch Metaebe-
nen. Es setzt vielmehr an einem immanenten Niveau an, sodass 
diese Ästhetik de facto Wissensbestände produziert, die sich erst 
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im Modus der beweglichen und veränderlichen Relation ent-
wickeln.
Dieter Mersch hat bezüglich des Begriffes Kunstforschung 
den Ausdruck „reflectio in re“14 verwendet und darauf hinge-
wiesen, dass die Reflexivität der Kunst, und die damit einherge-
hende Dimension des Forschens, gerade durch den Prozess der 
Gestaltung künstlerischer Produktionsverfahren zur Sprache 
kommen:
Reflexion bedeutet […] nicht ein Reflektieren-über, dessen Grund 
oder Möglichkeit ein intentionales Bewusstsein wäre, vielmehr er-
eignet sie sich durch das Kunstmachen […]. Wir sind also mit einer 
inhärenten Reflexivität konfrontiert, […] nicht nur in Bezug auf eine 
Sache und deren Inhalt, sondern gerade im Hinblick auf die Form, die 
verwendeten Verfahren, die Mittel der Arbeit, ihrer Materialität oder 
Medialität und vieles mehr15.
Diese forschende Reflexion ist also nicht vom Moment des 
Entwerfens und der Gestaltung trennbar und deshalb gänzlich 
werkimmanent: Sie ist eine „research in and through art practi-
ce“16, wie es bei Henk Borgdorf heißt. Ihre Signifikanz produ-
ziert sich in dem und durch den Prozess des „Kunstmachen[s]“ 
und dessen produktiver Wiederaneignung. Jener der artistic re-
search ist also ein Begriff, der in dieser bestimmten Ausprägung 
14 D. Mersch, Epistemologien des Ästhetischen, Diaphanes, Zürich-Berlin 
2015, 16. 
15 Ebd., S. 16f.
16 H. Borgdorff, The Production of Knowledge in Artistic Research, in 
M. Biggs - H. Karlsson (Hg.), The Routledge Companion to Research in the 
Arts, Routledge, London-New York 2011, 45 (Hervorhebung im Original).
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dem experimentellen17, transitorischen und singulären18 Cha-
rakter der Geste des Entwerfens und der damit einhergehenden 
Interaktion von Wissensaneignung und -produktion in gesti-
scher Verflechtung voll und ganz entspricht. 
Materialität und Körperlichkeit sind in dieser Hinsicht die 
Dispositive einer Forschung bzw. einer bestimmten Kunst-
forschung, die von der Perspektive der Produktion aus die 
vermeintlichen Grenzen zwischen Künstler und Betrachter, 
zwischen Autor und Rezipient, neu zu denken zwingt und im 
Wechselspiel der Gesten immer wieder aufs Neue umformt. 
Nicht länger die Differenzen, sondern die Kontaktzonen, die 
Berührungen, d.h. die produktiven Leistungen der Akteure der 
künstlerischen Kommunikation vereinnahmen den Sinnraum, 
in dem sich zwischen den vielfältigen Akteuren der Relation 
neue Aktualisierungen, Berührungen und Kontaktaufnahmen 
bilden können. Auch die so aufgefasste Kunstforschung steht 
also unter dem Zeichen der materiellen Interaktion und der 
Prozesshaftigkeit – oder mit einem Wort: der Geste.
17 Zum experimentellen Charakter der Kunstforschung im hermeneutischen 
Sinne vgl. T. Nevanlinna, Is Artistic Research a Meaningful Concept?, in A.W. 
Balkema - H. Slager (Hg.), Artistic Research, Brill, Amsterdam-New York 
2004, 82f. Das der Kontingenz ausgesetzte künstlerische Experimentieren 
wird im nächsten Paragraphen meiner Studie auch als eine „Exploration der 
Möglichkeiten ästhetischer Praktiken“ und als „Arbeit an den Sichtlinien des 
Möglichen“ (L. Schwarte, Experimentelle Ästhetik. Arbeit an den Grenzen des 
Sinns, in Zeitschrift für Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft, 57 (2012) 2, 
194) umrissen.
18 Hier setze ich mich mit folgenden Studien auseinander: K. Busch, Artistic 
Research and the Poetics of Knowledge, in Art&Research. A Journal of Ideas, Con-
texts and Methods, 2 (2009) 2, 1-7; J. Klein, Was ist künstlerische Forschung?, in 
Kunsttexte.de - E-Journal für Kunst- und Bildgeschichte, 2 (2011), 2. 
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V. Im Anfang war… die Geste: Studio Azzurros In Principio (e poi) 
Das seit 1982 um den mittlerweile verstorbenen Paolo Rosa 
versammelte Künstlerkollektiv Studio Azzurro hat zahlreiche 
Werke, v.a. Videoinstallationen, zustande gebracht, wie etwa 
das berühmte Il nuotatore (va troppo spesso ad Heidelberg) (1984) 
oder Il Giardino delle cose (1992) und Meditazioni Mediterraneo 
(2002), welche die Geste der Kunst auf eigentümliche Weise 
reflektieren. Im Rahmen dieses Beitrags möchte ich für die 
Konturierung meiner Ästhetik der Geste eine Videoinstallation 
dieser Künstlergruppe analysieren, und zwar In Principio (e poi). 
Einige wenige Informationen bezüglich des Entstehungskon-
textes sollen Licht auf einen Teil der sehr komplexen medialen 
Struktur dieses Werkes werfen. 
In Principio (e poi) wurde zunächst 2013 anlässlich der 55. 
Biennale von Venedig im erstmals aufgestellten Pavillon „Santa 
Sede“ präsentiert. Die erste Ausstellung des Heiligen Stuhls in 
Venedig hatte die Genesis zum Thema und nahm dabei natür-
lich auch Bezug auf das erste gleichnamige Buch Mose aus dem 
Alten Testament. Als Besucher konnte man sich im damaligen 
Pavillon „Santa Sede“ mit einigen Variationen von Michelange-
los Die Erschaffung Adams und mit der Multimedia-Installation 
In Principio (e poi) konfrontieren. Heute befindet sich das Werk 
im Saal 12 der Sammlung zeitgenössischer Kunst der Vatikani-
schen Museen in Rom und gilt als eine Art einleitendes Werk 
zur Erschaffung Adams in der Sixtinischen Kapelle, die räumlich 
neben dem besagten Saal 12 liegt – diese topografische Nähe 
wird am Ende meiner Ausführungen eine wichtige Rolle spie-
len. 
Die Einbettung der Videoinstallation im Rahmen des vom 
Heiligen Stuhl betreuten Pavillons und im Vorhof der Sixti-
nischen Kapelle hängt nicht allein mit der biblischen Dimen-
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sion zusammen, die der Titel eindeutig und mit gemildertem, 
aber durchaus gelungenem persiflierendem Gestus zu evozieren 
scheint: Im Anfang (und danach) ist nämlich eine Anspielung 
auf den sogenannten Prolog des Johannesevangeliums ( Joh 
1,1), en arkē ēn o lógos, Im Anfang war das Wort. Das Interesse des 
damaligen Vorsitzenden des Päpstlichen Rats für Kultur, Kar-
dinal Gianfranco Ravasi, für diese Videoinstallation von Studio 
Azzurro war natürlich u.a. mit der möglichen ethisch-religiösen 
Lesart des Werkes verbunden, das vielleicht etwas plakativ als 
künstlerisches Sprachrohr für die Geschichten der Unterdrück-
ten und der Büßer, und insofern auch als ihre Inklusionschance, 
gelesen werden kann. Um diesen Aspekt angemessen zu ver-
tiefen und danach eine adäquate, über die ethische Dimension 
hinaus gehende medienanalytische Auslegung des Forschungs-
potentials des Werkes liefern zu können, werden im Folgenden 
zunächst im Hinblick auf die Konturierung meiner Argumen-
tation prägnante Elemente der Videoinstallation beschrieben.
Im dunklen, nur durch bewegliches blaues Licht beleuch-
teten Saal der Videoinstallation von Studio Azzurro sind vier 
Bildschirme vorhanden – die Abbildungen 1 und 2 des Auf-
baus des Werkes in den vatikanischen Museen geben einen 
Überblick über die Raumgestaltung. Je nach Intensität der 
Berührung des Besuchers gestalten sich auf immer neue Art 
und Weise auf der Projektionsfläche am Boden, in der Mitte 
des Saals, zwei ineinander übergehende Kreise aus Lichtern 
und verschwommenen Handgesten, die als Lebenskreise oder 
Spuren leiblicher Existenzen interpretiert werden können. 
Die Figuren auf den drei, möglicherweise auf das Dreifaltig-
keit-Prinzip anspielenden Wänden bewegen sich kaum, warten 
quasi auf die Berührung des Besuchers, um ihre Geschichten 
auf unterschiedlichen Sprachen zu erzählen oder Aspekte der 
Tier- und Pflanzenwelt durch Gebärdenausdrücke beschrei-
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ben zu können – sämtliche Erzählungen und Gesten kreisen 
semantisch direkt oder indirekt um das Thema Schöpfung, wie 
man durch die in der Biennale-Ausstellung nummerierten und 
der Installation vorangestellten Tafeln andeutungsweise erfährt 
(Abbildung 3). Die die Projektionsfläche durchwandernden 
Menschengestalten können sowohl für aufblühende Lebens-
kraft als auch für Unterdrückung und Hoffnung auf Buße oder 
für Überschreitung von Grenzen unterschiedlicher Art stehen: 
Die mündlich erzählenden Figuren sind nämlich Insassen des 
Gefängnisses von Milano-Bollate, während jene, die sich mit-
tels Gebärdensprache artikulieren, Gehörlose sind. Es entsteht 
dadurch eine bemerkenswerte, somatisch gesteuerte, im Grunde 
triadische Dialektik zwischen Grenzziehung, Grenzüberschrei-
tung und Erschaffungsmöglichkeiten. Die Berührungen der 
Besucher der Videoinstallation lösen die Auslotung und gleich-
zeitig durch die responsive Kraft des Kunstobjektes die schein-
hafte Aufhebung der Grenzen der projizierten Figuren aus: 
Die ethische Dimension des Werkes entsteht daher u.a. aus der 
Überschneidung der die vermeintlichen expressiv-existenziellen 
Grenzen sprengenden Gesten der Figuren und der Rezipien-
ten. Die gegenseitigen Berührungen können als Momente der 
Konstitution von simulierter Freiheit und als Zeugnisse einer 
künstlerisch vermittelten, sinnlich-sinnhaften Beziehung zum 
Nächsten gelten. Der geschlossene Raum der Videoinstallation 
wird durch die tätige Nacherzeugung der Berührungen und der 
künstlichen Erscheinung von Sprach- und Körpergesten zu 
einem offenen Sinnraum, d.h. zu einer Form „reiner Medialität“ 
im Sinne Agambens, innerhalb derer die Übung und Erweite-
rung der Wahrnehmungssinne (v.a. des Tastsinns) im medialen 
Umgang mit dem Werk zur simulierten Integrationsstrategie 
erhoben werden können.
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Viele andere Werke von Studio Azzurro – wie etwa die Vi-
deoinstallation Il museo della mente von 200819 – lassen sich si-
cherlich als künstlerische Formen der Inklusion oder allgemein 
der Verhandlung von ethischen Fragestellungen auffassen. An 
der Stelle will ich aber eher weitere medientheoretische Fragen 
zur Geste in In Principio (e poi) aufwerfen, die dessen künstleri-
sche Reflexivität bzw. Forschung fokussieren.
Die Vier-Kanal-Videoinstallation von Il Principio (e poi) ge-
neriert eine sehr starke immersive Wahrnehmung, wodurch der 
Betrachter kraft kontrollierter perzeptiver Steigerung ein inten-
sives Raumgefühl entwickelt. Der multimediale Raum ist nicht 
bloß die Bühne für die Handlungen der realen oder projizierten 
Figuren, sondern auch durch die kreativen Gesten des Rezipi-
enten der exteriorisierte Körper des Betrachters. Die theatrali-
sche Dimension des Werkes wird gerade durch die notwendige 
körperliche Partizipation des Betrachters insofern auf ihr Mi-
nimum reduziert, als dieser durch seine eigene nicht-ersetzbare 
Berührung das Kunstwerk authentifiziert. Jeder darf den Boden 
und die Wände der Videoinstallation berühren und die vor-
programmierten Körper- oder Sprachgesten hervorrufen und 
modifizieren; ihr konkretes Aussehen und ihre Sukzession, d.h. 
ihre präzise Gestaltung im Zeitgeschehen erfolgt allerdings nur 
durch singuläre Berührungen, die das Werk in taktiler Eigenzeit 
mitgestalten und dieses in ein „ambiente sensibile“ (sinnliches 
19 Die Videoinstallation Il museo della mente von 2008 wurde als eine Art Be-
wusstseinszimmer von Oreste Fernando Nannetti (auch bekannt unter dem 
Pseudonym N.O.F.4) eingerichtet, und sollte die Gedankenqualen sowie 
die bildlichen Vorstellungen dieses psychisch enkrankten Graffiti-Künstlers 
und Autors darstellen, der ein als prominentes Werk der Art brut betrachte-
tes Graffiti in der Psychiatrie von Volterra geschaffen hatte, vgl. dazu die von 
Studio Azzurro selbst verfasste Beschreibung der Videoinstallation in: F. 
Cirifino u.a. (Hg.), Studio Azzurro. Musei di narrazione, percorsi interattivi e 
affreschi multimediali/Museums as Narration, Interactive Experiences and Mul-
timedia Frescoes, Silvana Editoriale, Cinisello Balsamo (MI) 2011, 130-136.
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Ambiente)20, in ein berührungsempfindliches Videoambiente 
transformieren. Die Sinnstiftung ist also gänzlich werkimma-
nent, da sie nur im gestischen Umgang mit den Projektionen 
und mit den im Augenblick wahrnehmbaren Gestaltungsent-
scheidungen möglich ist. Zu diesem Raumkonzept äußert sich 
Paolo Rosa wie folgt: 
Ich bin an der Veränderbarkeit eines Werkes sehr interessiert. Wir 
sind gegen endgültige Werke, die die Geste des Künstlers fixieren und 
sie in einer bestimmten Materie und Form einfrieren21.
Diese, wenn nicht lapidare, doch zumindest entschlossene und 
sicherlich auch provokatorische Stellungnahme Rosas bestätigt 
erneut ein auffälliges Postulat von Studio Azzurros Ästhetik der 
Geste und ausgerechnet von In Principio (e poi): Die dem Medi-
um immanenten Gestaltungsweisen vonseiten des Produzenten 
und des Rezipienten sind variationsfähige Modi des Forschens. 
Der mehrfach kodierte Entwurfscharakter von In Principio 
(e poi), d.h. seine forschende Natur, macht ihn zu einem eigenar-
tigen Kunst- und Designobjekt, dessen Reflexivität sich als eine 
kontingente und instabile Sinnsuche im wechselseitigen Aus-
tausch der Gesten entfaltet. Die im Videoambiente installierten 
digitalen Touchscreens bilden das Interface, d.h. die Schnitt-
stelle, auf der die forschende Natur des Werkes als interaktives 
20 Der Begriff „ambiente sensibile“ wurde vom Künstlerkollektiv selbst ver-
wendet vgl. z.B. Ebd., 12f. Pietro Montani hat in seiner tiefgreifenden In-
terpretation der medialen Arbeit am Bildlichen in Studio Azzurros Werken 
darauf hingewiesen, dass die „ambienti sensibili“ eine Form kritischer Er-
kundung („perlustrazione critica“) der Möglichkeiten interaktiver Medien- 
und Bildbearbeitung darstellen, vgl. P. Montani, Studio Azzurro e il futuro 
degli ambienti mediali, in V. Valentini (Hg.), Studio Azzurro. L’esperienza 
delle immagini, Mimesis, Milano 2017, 109-120, v.a. 116f.
21 P. Rosa, Interview mit Bruno Di Marino, in R. Buschmann - T. Caia-
niello (Hg.), Medienkunst Installationen: Erhaltung und Präsentation. Kon-
kretionen des Flüchtigen, Reimer, Berlin 2013, 56.
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Gefüge von Körpern, Bewegungen und sinnlichen Relationen 
wiederholt und im Spannungsverhältnis zwischen Menschen 
und Medium beständig neu verhandelt wird22. Das „ambiente 
sensibile“ hybridisiert die Identitäten, die Zwecke und selbst-
redend auch die Rollen der Akteure der künstlerischen Kom-
munikation, indem es eine Szene des Sinns emergieren lässt, die 
nicht zu beginnen aufhört. 
Der Titel Im Anfang (und danach) – und damit komme ich 
zum Schlussteil meines Beitrags – ist die von Studio Azzurro 
hinterlassene diskrete Spur eines, wie es bei Nancy hieß, „al-
lenthalben unterbrochenen und doch allenthalben fortgeführ-
ten Kontakts“, den der Betrachter zu repetieren aufgefordert 
ist. Darauf scheinen die in Schwarz-Weiß gehaltenen, aus kon-
zentrischen Kreisen bestehenden und die Videoinstallation be-
gleitenden Tafeln hinzuweisen, insbesondere die erste, die sich 
als intermediales Zitat auf Robert Fludds Schwarzes Quadrat 
und auf dessen Motto „et sic in infinitum“ („und so bis zur Un-
endlichkeit“) verstehen lässt (Abbildung 4). In dem diese Tafel 
kommentierenden Text heißt es nämlich: „Inspired by Robert 
Fludd and his black square evoking et sic in infinitum (und thus 
forever) -this square slab, like a slate with no memory, becomes 
a depository and a shroud collecting the gestures generated by 
relationships that have already taken place in other panels of the 
installation“.
Der Pseudo-Titelzusatz „(und danach)“ scheint allerdings zu 
suggerieren, dass die vermeintlich archaische Geste des Ent-
werfens und Ins-Werk-Setzens den Rahmen ihres Ursprungs 
und der Videoinstallation selbst übersteigen könnte. Das werk-
überschreitende „Danach“ mag deshalb auch auf eine ganz be-
stimmte weltbildende und gleichzeitig kunstschaffende Berüh-
22 Zum Interface als Medium forschender Gestaltung vgl. O. Ruf, Die 
Hand. Eine Medienästhetik, Passagen, Wien 2014, 30f. 
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rung zu verweisen, die in einer sehr konkreten raum-zeitlichen 
Konstellation realisiert wird oder, wie im Falle von Michelan-
gelos Die Erschaffung Adams, realisiert wurde. Die Ambiguität 
des in Klammern gesetzten „(und danach)“ erlaubt uns sogar, 
ihn als transmediale Anspielung auf die von weiteren Künst-
lern realisierten Variationen von Michelangelos Die Erschaffung 
Adams im damaligen Pavillon „Santa Sede“ zu lesen, sowie auf 
das bekannte Meisterwerk selbst in der Sixtinischen Kapelle, 
die sich in den Vatikanischen Museen, wie vorab angekündigt, 
neben bzw. nach dem Saal 12 befindet. Genauer gesagt: Das 
„(und danach)“ könnte sich durch eine erneut ironisch-mas-
kierende Strategie – die das biblische Wort parodiert und die 
Bedeutung der Genesis künstlerisch quasi umdeutet – auf sämt-
liche (Kunst-)Gesten und sogar auf das laut Michelangelo die 
Menschheitsgeschichte schaffende Treffen von Gottes und 
Adams Zeigefinger (Abbildung 5) beziehen, welche die zeit-
lose Erschaffung pausenlos fortsetzen und sinnhaft gestalten. 
Durch eine solche (mit Nancy) „ins-Spiel-gesetzte“ Strategie 
von Maskierung und Exposition des Sinns fängt das Werk per-
manent an, sich als relationale Geste einer grenzenlosen Kunst 
des Erschaffens darzubieten.
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Abbildungen 1 u. 2: In Principio (e poi) (Im Anfang (und da-
nach))23
23 http://www.museivaticani.va/content/museivaticani/de/col lezio-
ni/musei /col lezione-d_arte-contemporanea/sa la-12/studio-azzur-
ro--in-principio--e-poi--.html; http://www.studioazzurro.com/index.
php?com_works=&view=detail&work_id=125&option=com_works&Ite-
mid=22&lang=it
Abbildung 2: In Principio (e poi) (Im Anfang (und danach))
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Abbildung 4: Robert Fludd, Utriusque cosmi maioris scilicet et minoris M
eta-
physica, physica atque technica Historia (M
etaphysik und Natur- und Kunstge-
schichte beider Welten, nämlich des M
akro- und des M
ikrokosmos), 1617
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